





















































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































而不是从生活 (存在 )到艺术 (认识)的中介环节
。
这 岂不取消了生活与艺术的中介吗 ?
从生活到艺术的过程就只剩下意识加工的过程
,
而排除了形式创造的过程
。
该书明确提出
:
文
学创作
“
关键在于形象的典型化
”
(P
。 4 )
,
这就是在意识领域内使客体事物本质化
,
即通过集中
概括等思维能动性
,
去粗存精
,
去伪存真
,
由此及彼
,
由表及里
,
显示事物的内在意义
。
这种显示
尽管不是用概念的形式
,
而是用感性形象的形式
,
但都是本质化的过程
。
那末这种典型化
,
就只
能是客体事物的移步换形而已
。
这就难怪象
“
题材决定论
” 、 “
生活决定论
”
这样一些机械唯物主
义的客体决定论色彩很浓的命题一时被奉为真理而成为流行观念了
。
因为生活与艺术既然不
是两种不同的价值世界
,
而是客体的移步换形
,
那末生活至上
、
客体决定就成了逻辑的必然
。
有些人会辩解说
,
艺术典型化就是从生活到艺术的中介
。
不错
,
典型化是一种 中介
,
但它 只
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是一种意识中介
,
典型化作为一种集中概括的思维加工方式
,
它所造成的只是一种认知
。
它通
过对生活现象的选择
、
类 比
、
综合等思维程序
,
以显示生活现象隐含的本质
。
但是真正意义的文
艺创作不同于科学活动
,
它远不是要追求对生活本质的认知
。
作家的主要任务是为自己的感受
和体验赋形
,
为这种感受和体验寻找一种完美的直观形式
。
而当它这样做的时候
,
他 已经进入
艺术形式创造的领域
。
如果这也叫典型化的话
,
那末这种典型化 已经与通常所理解的典型化大
不相同
,
准确地说
,
这是艺术形式的创造
。
按照通常的理解
,
典型化实际上是艺术抽象
。
我们以
蔡仪《文学概论 》的表述为例
,
书中说
: “
杰 出的作家则能概括生活现象的本质特征
,
而加以典型
化
,
创造出既有具体
、
生动而突出的个别性
,
又有充分地表现重大意义的普遍性的典型形象
。 ”
这就是说
,
所谓典型化就是概括生活现象的本质
,
然后通过具体的形象来显示这种本质
。
它接
着说
: “
文学创作既要 以具体形象摹写社会生活的面貌
,
并揭示社会生活的本质
,
就需要典型
化
。 ”
它对人物形象典型化的论述就说得更清楚了
: “
人物形象的典型化
,
主要是概括一定阶级
的
、
一定人群的性格的本质特征而具现于一个 人物身上
”
并引用高尔基的一段话说
: “
假如一个
作家能从二十个到五十个
,
以至几百个小店铺老板
、
官吏
、
工人中每个人的身上
,
把他们最有代
表性的阶级特点
、
习惯
、
嗜好
、
姿势
、
信仰和谈吐等等抽取 出来
,
再把它们综合在一个小店铺老
板
、
官吏
、
工人的身上
,
那么这个作家就能用这种手法创造 出
‘
典型
’
来—
而这才是艺术
。 ”
(P
Z , 6
)很清楚
,
这是一种用形象符号来表达的思维抽象的方法
,
别林斯基称之为
“
寓于形象的思
维
” ,
这样理解的典型化 只是对生活的一种认知方法
.
艺术形式的创造则融于这种认知方法之
中
,
失去独立的功能
,
它 只能用一些外在的形象符号为作家的抽象思维穿上一层外衣
,
而不能
创造出有生命的艺术品来
。
真正的艺术创作是一种形式的创造活动
,
而作家的生命
、
情感
、
意蕴
就蕴蓄
、
充盈于其间
,
艺术形式与内容是一种肉体与灵魂的关系
。
问题的关键是
:
我们如何理解艺术形式的性质和功能
,
是把艺术形式看作生活本质的传达
媒介呢
,
还是看作艺术创造的实践中介 ? 说的通俗一点就是
:
艺术形式是思想的外衣还是生命
寄寓的肉体? 如果是前一种理解
,
那末艺术形式是一种纯粹的手段
,
是从属于内容的附属物
,
而
不是从生活到艺术的实践中介
,
它的任务 只是忠实地传达某种既成的认识
。
所谓艺术
,
就成了
符号化了的认识
,
而一切意识的东西都
“
不外是移入人的头脑并在人们头脑中改造过的物质性
的东西而 已
。 ”
(《资本论》第一卷第二版跋 )艺术与生活也就完全等价了
。
如果是后一种理解
,
那
末艺术形式则是与内容直接同一
,
无法分离更张的因素
,
它直接参与作家的艺术创造过程
,
形
式的发现和创造就是对反映对象及其意蕴的超越
,
就是一种新的价值的生成
。
只有经过艺术形
式的创造
,
内在的精神意蕴才成为可以直观的生命体
,
这种生命体是一种完全不同于它的原型
的新的价值世界
。
这种过程类似于生命的孕育
,
艺术形式的创造不是给作家认识的
“
婴儿
’,
穿上
一件外衣
,
而是母亲对一个新的生命的孕育
。
正是由于艺术形式的创造
,
才使生活与艺术成为
两种不同的价值世界
。
只有把艺术形式看成是从生活到艺术的中介
,
把艺术看成是作家通过这
种 中介孕育的新生命
,
看成是作家创造的与现实世界不同的新的价值世界
,
才能避免陷入客体
决定论的机械唯物主义的泥坑
。
上面我们简要地分析了旧文艺学体系在认识论上的主要缺陷
。
这些缺陷都是机械唯物主
义认识论固有的弊病
,
它充分说明了旧文艺学体系并没有从根本上摆脱旧唯物主义的影响
。
这
当然是违背编写者的初衷的
。
他们虽然找到了辩证唯物主义的抽象前提
,
却未能化为他们的智
慧和眼光
,
因此无法把辩证唯物主义原理贯彻到艺术本质的考察和艺术创造过程的描述当中
。
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这里的症结在于
,
他们没有真正弄清楚马克思主义的认识论与旧唯物主义认识论的根本差别
在哪里
。
旧 唯物主义也承认存在第一性
,
意识第二性
,
意识是存在的反映
,
但它把认识看成纯粹
主观的东西
,
直接地把意识对存在的反映看作是认识的本质
。
旧 唯物主义认识论之所以是机械
的反映论
,
也不是因为它否认思维的能动作用
,
否认理性的加工过程
,
而是它不懂得人的认识
是在人的有 目的
、
自由的活动 (即实践 )的基础上发生的
,
是在主体与客体的交互作用的过程中
实现的
,
因而它不懂得在
“
实践—认识
”
的循环往复的总过程中考察认识的本质
,
仍然沿用
“
存在~ 意识
”
的结构来解释认识产生的全部秘密
。
马克思对认识论的主要贡献是
:
把人的认识
放到人类活动 (实践 )的基础上来考察
。
他不是把人的认识仅仅看成人脑对客观事物的被动反
映
,
而是把认识看作实践的产物
,
看作主客体通过 中介相互作用的结果
。
人的认识是在人变革
现实的实践 中获得的
,
实践不仅是人的认识的基础和动力
,
也是人的认识的过程本身
,
直截了
当地说
:
认识论也就是实践论
。
所以马克思的唯物主义被称为实践的唯物主义的
,
它的最大特
点就是把哲学从纯粹思辩的领域拉 回到现实的社会实践的土地上
。
而当我们这样做的时候
,
作
为社会实践主体的现实的人就成为我们思考的中心和主线
。
这时
,
如果我们不是纯粹抽象地而
是具体
、
现实地理解哲学的基本问题
,
即思维和存在的关系问题
,
那末就应该把它具体化为主
体的人与外部世界 (包括各类客体 )的关系
。
而对认识本质的考察就必须在主客体的关系结构
中进行
,
主客体的关系间题就成 了认识论的核心间题
。
那么
,
在认识论领域中
, “
存在~ 意识
”
的
二项式结构就必须转换成
“
主体—中介—客体
”
的三项式结构
,
必须在这个三项式结构框
架来揭示人类所有认识活动 (包括文艺认识 )的秘密
。
但是
,
旧文艺学体系却离开实践的唯物主
义的这种思想原则
,
在阐述文艺活动时拘守
“
存在、意识
”
的二项式结构
,
坚持以文艺与生活的
关系为纲
,
把文艺本质论搞成文艺与生活的关系论
,
在这种思维框架中来谈文艺对生活的反
映
,
生活变成了一种直观的客体
,
反映也就等同于直观式的再现
,
进而把文艺活动的动态系统
描绘成客观的社会生活向文艺本体的流变过程
,
导致形而上学的客体决定论
。
旧文艺学体系就
是这样一步步地陷入机械唯物论的泥坑
。
旧文艺学体系是从认识的角度考察文艺的
,
把文艺看成是作家以一定的世界观为指导对
社会生活的真实的反映
。
在这种理解中
,
我们可以从理论上把文艺本体分为两种基本要素
:
一
是生活的真实图景
,
二是作家的主观评价
。
所以文艺本体就具有两种属性
:
一是知识的属性
,
这
是反映的客观性方面
,
二是思想的属性
,
这是反映的主观性方面
,
文艺本体就是知识与思想的
集合体
。
许多文艺理论文章 明确地把真实性和思想性作为我们文学必备的两种素质
,
把追求真
实性和思想性作为文艺创作最重要的原则
。
这种文艺本体观念使人们特别推崇文艺的教育作
用和认识作用
。
当然
,
过去也谈到文艺的美感教育作用
,
但它是着眼于文艺表现方式的特殊性
的
,
也即这种作用是 由文艺的传达媒介产生的
,
它是文艺本体的外在形式的功能
,
而不是文艺
本体内在结构的功能
,
因此这不是文艺的主要功能
,
而只是一种辅助功能
。
蔡仪的《文学概论 》
是这样说的
: “
文学的特殊的美感教育作用
,
是和文学通过形象反映生活的特点分不开的
。
文学
的形象
,
一方面好象客观的社会生活现象一样
,
是具体可感的
; 另一方面又体现着作家的思想
感情
,
有思想倾向性
” 。
接着又说
; “
读者阅读作品时接受了这样的形象
,
就好象接触现实生活本
身一样
,
如见其人
,
如临其境
,
同时也在不知不觉之中受到它的思想的影响和感情的感染
,
从而
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得到一种精神上的满足和愉快
,
这就是优秀作品的美感教育作用
” 。
这里说得再清楚不过了
,
文
学本质就是用形象包裹着的知识和思想
,
文学的作用就是通过形象的感受间接产生的教 育作
用和认识作用
。
尽管编写者也企图把文学的作用统一起来
,
纳入美感功能系统之中 (这是这本
教科书与别的教科书相 比有所改进的一个明显事例 )
,
但由于它是立足于文艺表现手段的特殊
性来谈文艺的美感作用
,
所以文艺的审美功能便被当成通往认识和教育功能的辅助性的桥梁
。
在这种文艺功能的理解当中
,
审美价值完全被排除在文艺目的性范畴之外
,
而成为帮助实现文
艺的教育作用和认识作用的辅助性价值
。
正因为这样
,
所以这本教科书只用很少的篇幅简明地
谈到文学的美感作用
,
并把美感作用明确规定为培养鉴赏能力
,
提高艺术修养这样一个狭小的
范围
,
这显然是对艺术的审美功能的极其狭隘的理解
。
总之
,
我们长期奉行的是形象化的知识一一思想这样一种文艺本体观
,
完全排除了审美价
值论的思路
,
这样
,
我们所建立起来的文艺价值观念 只能是
“
认识
-
—教育
”
的社会功利论
。
这
是一种偏离文艺审美本质的庸俗的文艺价值观念
,
它引导人们对文艺采取急功近利的态度
。
这
在文艺与政治的关系问题上最集中地表现出来
。
建国以来
“
左”的教条主义的文艺思想愈演愈
烈
,
以至发展到畸形的
“
阴谋文艺
”
的顶峰
,
最大的教训就是简单化地理解文 艺与政治的关系
。
这种简单化主要不在于文艺领导部门对文艺工作的粗暴政治干预和某些提法
、
口号的偏颇
,
而
是来自一种根深蒂固的非审美的政治功利主义的文艺价值观念
。
它长期支配人们的头脑
,
直至
今夭仍然是一种主导观念
。
如果我们具体考察一下那些阐述文艺与政治关系的文章就可以发
现两个特征
:
一是完全撇开艺术形式
,
单纯着眼于作品的思想内涵
,
把作品内容抽象为思想概
念
,
然后进行政治性的设释
,
似乎文艺作品只是一些思想材料
。
这就把文艺作品等同于宣传品
,
把艺术政治化了
。
这是过去对文艺作品进行粗暴的政治批判的那种做法的思想根源
。
二是完
全忽视文艺与政治关系的情感中介
,
把政治与艺术看成是直接的线性的关系
。
实际上
,
政治对
艺术的影响是通过作家情感的中介起作用的
,
而艺术对政治的作用也是通过读者的情感中介
产生的
。
正因为有这个情感中介
,
文艺与政治的关系才表现得非常复杂而 曲折
。
但是旧文艺学
体系在论述文艺与政治的关系问题时
,
儿乎没有触及这个情感中介
,
更不用说深入地研究 了
。
这样必然会把非常复杂的问题看得非常简单和肤浅了
。
这个特点是过去流行的
“
文艺从属于政
治
” 、 “
政治决定艺术
”
等理论的思想根源
。
恩格斯针对当时的简单化
、
庸俗化地对待马克思主义的倾向
,
曾说过这样一段 话
: “
青年们
有时过分看重经济方面
,
这有一部分是马克思和我应当负责的
。
我们在反驳我们的论敌时
,
常
常不得不强调被他们否认的主要原则
,
并不是始终有时间
、
地点和机会来给其它参与交互作用
的因素以应有的重视
,
但是
,
只要间题一关系到描述某个历史时期
,
那情况就完全不同了
,
这 里
就不容许有任何错误了
。
可惜人们往往以为
,
只要掌握了主要原理
,
而且还并不总是掌握得正
确
,
那就算已经充分地理解了新理论并且立刻就能够应用它了
。
在这方面我是可以责备许多最
新的
‘
马克思主义者
’
的
,
这的确引起过惊人的混乱
”
(《马恩选集》第 4 卷
,
P
4 7 9
)
,
在我们行将结
束本文的论述时
,
读一读恩格斯的这一段话
,
我们将会感到格外亲切
。
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